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Die Spannung steigt: Habe ich das »richtige« Programm gewählt?

von tilmann böt tcher

an welche konzerte und konzertprogramme erinnern wir unS? waS bleibt im gedächtniS? Fragen 

wir FünF menSchen, werden wir FünF verSchiedene ant worten erhalten. genauSo, wie wir alS muSi­

ker konzerte und programme immer wieder neu und anderS erleben, reagieren wir alS hörer unter­

Schiedlich auF daS, waS unS geboten wird. Sogar unSere momentane Stimmung k ann Stark auF unSere 

wahrnehmung einwirken: ein und daSSelbe programm kann unS an dem einen tag Sinnvoll, am nächSten 

miSSglückt vorkommen. waS ein menSch alS Sinnvolle klammer zwiSchen Stücken empFindet, deklariert 

der andere alS pFuSch; eine zuSammenStellung, die unS zunächSt zuFällig Scheint, bringt Später völlig 

neue verbindungSlinien zwiSchen den Stücken zutage.

Abenteuer

Musik iM kontext

ProgrAMM 
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SpannungSfeld Kontext

wenn ich mich daran mache, ein konzert zu entwerfen, muss die­

ses im normalfall auf die vorgegebenen rahmenbedingungen des 

konzerts abgestimmt sein: wo spiele oder singe ich? wer singt und 

spielt? wie viele mitwirkende gibt es? welches publikum spreche 

ich an? zahlt das publikum eintritt und wenn ja, wieviel? diese rah­

menbedingungen stehen in zusammenhang mit drei Fragen: 

1. welche künstlerischen ziele sind mit dem konzert verbunden? 

im grundsatz ist das die Frage, welchen künstlerischen an­

spruch das programm in seinen teilen und seinem gesamtkon­

zept hat. 

2. welche sozialen ziele werden mit dem konzert verfolgt? Förde­

re und fordere ich die beteiligten musiker mit diesem konzert? 

gerade bei musikschulen, bei laienorchestern, blaskapellen, 

musikvereinen spielt die Frage nach dem Stellenwert des Sozia­

len in der konzertplanung eine zentrale rolle. aber auch die 

 Frage »Fördere und fordere ich das publikum mit diesem kon­

zert?« kann auf zielgruppen mit besonderen bedürfnissen hin­

weisen, vielleicht auch auf konzerte mit pädagogischem bezug 

– sowohl für junge als auch für ältere menschen. 

3. welche wirtschaftlichen ziele sind abgesteckt? präzise: muss 

oder will ich mit dem konzert geld verdienen? wie teuer kommt 

mich das konzert? als konzertveranstalter (im weitesten Sinne) 

habe ich heute die möglichkeit, diese ziele immer wieder neu zu 

stecken.

Kontexte: ZwiSchen KunSt und KommerZ?

die kontexte, innerhalb derer ich ein konzertprogramm so auf­

bauen kann, dass es anlässlich eines bestimmten konzerts funktio­

niert, können wir also systematisieren. wir können jedes konzert 

innerhalb eines koordinatensystems der drei eckpunkte verorten: 

wie schwer wiegen bei dem konzert künstlerische aspekte, wie 

schwer soziale aspekte, wie schwer wirtschaftliche aspekte? Für 

jedes orchester, für jeden konzertveranstalter sieht das dreieck in 

jedem moment anders aus. denken wir an ein städtisches blas­

orchester: der neue dirigent schlägt als hauptwerk für den zweiten 

teil des Sommerkonzerts paul hindemiths »Symphonie in b« vor. 

künstlerisch wird sicherlich zunächst niemand widersprechen: die 

Symphonie gehört unbestritten zu den bedeutendsten werken für 

blasorchester. ein weiterer künstlerischer blick könnte jedoch auch 

der sein: können wir mit unserem gerade deutlich verjüngten 

klangkörper, dessen mitglieder sich finden müssen, das werk an­

gemessen interpretieren? und die mitglieder des programmaus­

schusses fragen zu recht: werden wir das werk ohne extraproben 

auf die bühne bringen? unsere berufstätigen mitglieder könnten 

bei zu vielen extraterminen die Segel streichen. ein weiterer, das 

soziale gefüge betreffender einwand könnte sein: die jungen mit­

glieder des orchesters könnten sich erstens unter druck gesetzt 

fühlen und zweitens, derart anspruchsvolle literatur nicht ge­

wöhnt, von den hindemithschen dissonanzen abgeschreckt wer­

den – können wir wirklich alle orchestermitglieder mit diesem 

Stück mitnehmen? und, um die wirtschaftliche komponente nicht 

zu vergessen: das Sommerkonzert ist die große einnahmequelle 

des orchesters. ist hindemith wirklich das optimale Stück für einen 

lauen open­air­Sommerabend? ist sich der kassierer des vereins 

der tatsache bewusst, dass für die Symphonie leihgebühren und 

tantiemen anfallen, die deutlich höher sind als das, was man nor­

malerweise als kleiner verein aufbringen möchte?
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  PlAnung

wenn also die reaktionen auf ein und dasselbe so unterschiedlich 

sein können, wenn es also so viele gute konzertprogramme wie ge­

schmäcker in der welt gibt: können wir dann überhaupt kriterien 

für ein gutes konzertprogramm aufstellen? wir können uns zu­

nächst einmal überlegen, in welchen kontexten das konzert steht, 

das wir planen möchten, können ein netz unterschiedlichster ver­

bindungslinien spannen, um zu verhindern, dass wir uns völlig ver­

galoppieren. So können wir im laufe der zeit das gespür für die 

rahmenbedingungen immer weiter verinnerlichen, um frei zu wer­

den für kreative programmplanung, für eine planung, die dazu bei­

trägt, dass unser publikum in unser konzert hineingezogen wird 

und sich von uns berühren – vielleicht sogar: verändern lässt. 



Schwerpunktthema

32 clarino november 2015

ihre ausrichtung verschaffen – sogar und 

auch laienorchester, oder die lokale blas­

musik. diese leitbilder sind sicherlich kein 

allheilmittel, aber sie können helfen: wenn 

man die eigenen wünsche, träume und 

ideale genauer beleuchtet und explizit for­

muliert, ist die wahrscheinlichkeit größer, 

dass man auf lange Sicht zu ihnen steht. 

ein konzertprogramm, das den eigenen 

idealen und träumen widerspricht, wird 

schwieriger zu vermitteln sein. in worte 

gefasst oder nur unterschwellig: es gibt 

 immer eine verbindung zwischen den eige­

nen leitbildern und den konzertprogram­

men, die man spielt. 

programme im Kontext

aber nicht nur das konzert selbst, sondern 

auch sein programm können wir in bezug 

auf seine kontexte untersuchen. die­

jenigen, von denen wir bisher gesprochen 

haben, sind so etwas wie der rahmen, der 

ein konzert hält. diejenigen, die wir jetzt 

besprechen, betreffen die bezüge, die sich 

zwischen den inhalten des konzerts und 

weiteren parametern herstellen lassen.

zunächst können wir uns fragen: wie 

schaffen wir es, dass das programm mit 

uns oder unserem ensemble zu tun hat? 

denken wir an einen musikschulleiter, der 

in einem Sommer­vorspiel seine klarinet­

tenklasse präsentieren möchte. er weiß, 

dass sein klarinettenlehrer eine der Stüt­

zen der Schule ist. zum konzert haben sich 

einige regionale politiker angesagt – es ist 

wahlkampf. Stellt er das programm mit 

Schülern von klein bis groß zusammen? 

damit würde man sich als breit aufgestellt 

präsentieren. Führt man nur die besten 

Schüler mit anspruchsvollem vor? das 

 würde den ruf der klarinettenklasse als 

kaderschmiede festigen! man ahnt, dass es 

hier zu spannenden diskussionen zwischen 

musikschulleiter und seinem klarinetten­

lehrer kommen könnte ... 

exKurS leitbild

man kann bei jedem konzert all diese Fra­

gen neu bearbeiten. man kann jedoch auch 

in regelmäßigen abständen – spätestens, 

wenn ein neuer dirigent verpflichtet wur­

de, der musikschulleiter gewechselt hat 

oder ein komplett neuer vorstand die ge­

schicke des musikvereins lenkt – sich ge­

danken darüber machen, wer oder was das 

eigene orchester oder die eigene institu­

tion denn eigentlich ist, was ihre ziele sind. 

in amerika ist es viel üblicher, dass sich in­

sti tu tionen durch leitbilder klarheit über 

vermitteln wir einen bezug zum pro­

gramm? 

der nächste Schritt wäre: wie beziehen wir 

das programm auf unser publikum, auf un­

seren Saal, auf unser umfeld? ist das pro­

gramm der größe des Saals angemessen? 

kommen hauptsächlich eltern, Freunde, 

verwandte? oder vielleicht vor allem kul­

turinteressierte aus Stadt und region? 

 Senioren? 

der dritte Schritt: Steht unser programm 

in konkurrenz zu unseren mitbewerbern 

um die gunst des publikums? Spiele ich 

zum beispiel als laienorchester in einer 

kleinen Stadt dieselbe Sinfonie, die eine 

woche zuvor das örtliche opernorchester 

auf die bühne gebracht hat? 

die Kür: Kreative  
programmplanung

der vierte Schritt, der aber gleichzeitig 

eine ganz neue tür öffnet, ist der folgende: 

welche inhaltlichen bezüge gibt es inner­

halb des programms, welche verbindun­

gen bestehen zwischen den Stücken? 

 welche verbindungen bestehen zwischen 

den Stücken und anderen kulturellen kon­

texten? welchen dramaturgischen bogen 

schlagen wir mit unserem programm? was 

möchten wir denn überhaupt spielen?

hat man die bisher behandelten themen 

verinnerlicht, laufen viele überlegungen 

bezüglich der künstlerisch oder wirtschaft­

lichen einordnung von programmen un­

bewusst ab. ist man in der geschichte des 

eigenen ensembles verwurzelt, weiß man, 

welche Stücke in den letzten Jahren ge­

laufen sind, welche mit dem ensemble ver­

bunden sind, kennt womöglich auch die 

konzertprogramme der konkurrenz.

 

all die kontexte, von denen bisher die rede 

war, existieren, ob man von ihnen notiz 

nimmt, oder nicht. Je klarer man sich ihrer 

bewusst ist, desto weniger aber wird man 

sie als zwang oder Fessel empfinden, desto 

klarer wird der eigene blick für die un end­

lichen möglichkeiten, die sich für jedes 

konzert ergeben. 

auf der Suche nach diesen möglichkeiten, 

mag es manchmal scheinen, als seien in­

haltliche und formale kontexte von kon­

zerten gottgegeben: ein Symphoniekon­

zert beginnt mit einer ouvertüre, es folgt 

ein Solokonzert, nach der pause gibt es 

eine große Sinfonie. ein violinrecital be­

ginnt mit einer barocken Sonate, es folgt 

beethoven, nach der pause romantik oder/

und ein bravourstückchen. die möglichkei­

Es gibt immer eine Verbindung zwischen den eigenen Leitbildern und den Konzert programmen, 

die man spielt. 
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die auf der harfe dilettierte, und die drin­

gend in das programm eingebunden wer­

den musste, so legte es der haushof­

meister nahe! die mitglieder des hofes, 

ihre Freunde und verwandten wirkten so­

listisch und im ensemble bei musikalischen 

aufführungen mit (eine starke Form der 

publikumsbindung, wie sie heute noch bei 

open­philharmonic­konzerten vieler profi­

orchester praktiziert wird, die laien ein­

laden, gemeinsam mit ihnen zu musizie­

ren), ein gutteil des repertoires wurde in 

dem wissen um diese notwendigkeit ge­

schrieben. mit dem aufkommen des bür­

gertums entstanden konzerthäuser in eng­

land, in deutschland und österreich gab es 

die akademien – gesellschaftliche ereig­

nisse mit musik. die komponisten wurden 

immer selbstständiger und schufen musik, 

die nicht allein zur Freude eines feudalen 

dienstherrn entstand, sondern für ein (zah­

lendes) publikum. neue ausbildungsfor­

men brachten besser ausgebildete musiker 

hervor: ihr niveau und die ansprüche der 

komponisten schraubten sich gegenseitig 

hoch, bis gegen ende des 19. Jahrhunderts 

konzerte gerade mit symphonischer lite­

ratur – man denke zum beispiel an bruck­

ners Symphonien – im gegenseitigen an­

spruch, den pub li kum und musiker anein­

ander stellten, beinahe zu einer art gottes­

dienst wurden. im 20. Jahrhundert stießen 

dann Jazz und chanson dazu – zwei musi­

kalische Formen, die aus zunächst dunklen 

kneipen stammend, sich im konzertwesen 

etablierten und dort für eigene Formate 

sorgten. Schließlich, mit dem aufkommen 

des pop, entstanden auch nach und nach 

großkonzerte, die mittlerweile bis zu 

100 000 menschen anziehen. 

relativität

die Quintessenz aus diesem winzigen his­

torischen exkurs kann für uns nur bedeu­

ten: die konzertformen, die wir heute er­

leben, sind nicht gottgegeben, sondern 

menschengemacht und historisch bedingt. 

es ist also, mit blick auf die musikgeschich­

te, erst eine verhältnismäßig kurze zeit 

»normal«, dass beim Symphoniekonzert 

1600 ähnlich gekleidete zuschauer mit 

blick in dieselbe richtung in reihen hinter­ 

und nebeneinander sitzen, um 120 merk­

würdig kostümierte orchestermusiker zu 

erleben, die ihnen gegenüber sitzen und 

ein zweistündiges werk ohne pause zu ge­

hör bringen. es ist auch nicht seit anbeginn 

der zeiten so, dass während der darbie­

tung die zuschauer sitzenbleiben, nicht 

zwischen den Sätzen klatschen (in mittel­

europa), nicht essen oder nicht telefonie­

ren (was in einigen ländern der welt mitt­

lerweile recht üblich sein soll). all diese ge­

gebenheiten lassen sich hinterfragen und 

bieten somit möglichkeiten für änderun­

gen, für neuerungen und experimente. Sie 

müssen immer wieder neu mit Sinn erfüllt 

werden. 

die gesellschaftlichen konventionen, die 

rund um ein konzert geflochten sind, sind 

dem regelmäßigen konzertgänger ver­

traut und führen deshalb dazu, dass er sich 

wohl und sicher fühlt. Für jemanden, der 

nicht oft ins konzert geht, oder einzelne 

dieser konventionen ablehnt, sind sie ein 

grund für unruhe und können letztendlich 

dazu führen, dass er darauf verzichtet, die 

musik zu hören, die im zentrum all dieser 

rituale zu stehen scheint. konventionen 

und rituale zu kennen und wahrzunehmen, 

kann sowohl bei der programmplanung, als 

auch bei dem versuch helfen, neues publi­

kum für konzertveranstaltungen zu gewin­

nen. und es kann dazu beitragen, für das 

bestehende publikum den konzertbesuch 

noch wertvoller, noch attraktiver zu gestal­

ten. in der Folge können wir über alter­

native konzertformen wie zum beispiel 

wandelkonzerte, gesprächskonzerte, di­

nerkonzerte, konzerte an ungewöhnlichen 

orten, konzerte mit den musikern im pub­

likum usw. nachdenken.

ten kreativer programmplanung aber sind 

unendlich viel größer. werfen wir dazu ei­

nen kurzen blick auf die geschichte des 

konzertwesens. 

EinE (sEhr) kurzE  
geSchichte deS KonZertS

die rahmenbedingungen für konzerte – 

für ihre Formen und für ihre programme! – 

haben sich über die Jahrhunderte ständig 

gewandelt wie die gelegenheiten, anläss­

lich derer man öffentlich musik machte. 

lassen Sie uns konzert als eine veranstal­

tung definieren, bei der es neben dem mu­

siker oder den musikern ein publikum gab 

oder gibt und bei der publikum und musi­

ker sich ausschließlich (oder größtenteils) 

der musik zuwenden. denn über lange zeit 

»
«

Lang genug musste ein 
Programm damals sein, an 
Aufwand durfte nicht 
gespart werden.

war musik fast ausschließlich funktional 

eingebunden: es gab tanzmusik für den 

tanzboden, sakrale musik in der kirche, be­

stimmte musik erklang bei begräbnissen, 

andere bei repräsenta tiven anlässen. dann 

begannen im italien des 16. Jahrhunderts 

reiche bürger, allein zum Spaß miteinander 

musik zu machen: man traf sich zur »mu­

sica da camera« – Symbol sind die um ein 

zentrales Stativ her um gebauten noten­

pulte, die in der mitte der musizierenden 

standen. mit der zeit gesellte sich publi­

kum dazu und das konzert, wie wir es 

 heute verstehen, entstand: vor allem an 

den europäischen Fürstenhöfen entstand 

eine konzertkultur, der wir einen nicht 

 unbeträchtlichen teil des weltlichen re­

pertoires des 16. und 17. Jahrhunderts ver­

danken: die kontexte dieser konzerte 

 waren lange zeit fix und nicht verhandel­

bar: man stelle sich ein konzert vor, das das 

orchester des mannheimer kurfürsten, die 

sogenannte mannheimer hofkapelle, ge­

gen ende des 18. Jahrhunderts für seinen 

dienstherren gespielt hat. ausgangs­ und 

mittelpunkt aller überlegungen war der 

Fürst. der kapellmeister, der das pro­

gramm zu basteln hatte, musste sich fra­

gen, wie er seinen dienstherren am besten 

unterhalten würde und, nicht zu vergessen, 

ihn beim publikum in das rechte licht 

 rückte. lang genug musste ein programm 

damals sein, an aufwand durfte nicht ge­

spart werden, die musik ausschließlich 

nach der neusten mode. vielleicht hatte 

der Fürst eine befreundete gräfin zu gast, 

»
«

Wie aber finden wir über-
haupt Musik? Selbst so viel 
Musik wie möglich zu 
hören und zu spielen!

welches Feuerwerk an ideen sprudelt allein 

dann, wenn wir uns vornehmen, eine be­

stimmte historische konzertsituation als 

basis für das eigene konzert zu nehmen 

und von hier aus nach Stücken, nach einer 

Form für das konzert zu suchen. 

wie findet man muSiK? 

wie aber finden wir überhaupt musik? der 

vielleicht wichtigste ratschlag – der man­

chem überflüssig erscheinen mag, ist fol­

gender: Selbst so viel musik wie möglich zu 

hören und zu spielen, selbst dann, wenn ich 

ge rade nicht auf der Suche nach einem 

konzertprogramm bin. wenn man in einer 

hochschulstadt wohnt: die täglichen pro­

gramme der musikhochschulen sind voll 

von klassischen, ungewöhnlichen, neuen 

Stücken, von denen man noch nie etwas 

gehört hat. das radio bietet thematische 

oder instrumentenbezogene zusammen­

stellungen, komponistenporträts oder 
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wieder mit texten unterbrächen? wie wäre 

es, wenn abwechselnd eine große beset­

zung unten auf der bühne und eine kleine 

besetzung oben auf der empore spielten? 

und, und, und… wir sollten uns nur immer 

wieder die kontexte des konzerts ins ge­

dächtnis rufen und uns fragen, ob zum ge­

gebenen anlass und für das gegebene 

 publikum eine eher traditionelle abfolge 

oder ein abend der überraschungen, ein 

anspruchsvoller marathon oder ein über­

quellender kessel buntes angemessen sein 

könnten. 

So wird programmplanung zu einem sich 

selbst erneuernden, spannenden aben­

teuer, mit dem ziel, immer wieder die er­

wartungen unseres publikums zu erfüllen – 

und sie immer wieder neu zu brechen und 

zu übertreffen.  z

»die uhr«, »maschinenmusik« oder ein ge­

sellschaftlicher anlass: »auf zum tanz«, 

»die fröhliche Jagd«.

 

die möglichkeiten, nun musik zu diesen 

themen zusammenzustellen, sind unbe­

grenzt. natürlich gibt es für orchesterkon­

zerte die oben erwähnte klassische kombi­

nation von ouvertüre, Solistenkonzert und 

Symphonie – und diese mischung, die man­

che für abgeschmackt halten, gibt immer 

wieder den rahmen für spannende, auf­

regende konzertprogramme. aber wer 

sagt denn, dass man die Symphonie nicht 

im ersten teil spielen, dass man nicht ein 

konzert auch ohne pause spielen oder dass 

man nicht auf zwei gewichtigere Stücke im 

ersten teil einen kleingliedrigeren zweiten 

folgen lassen kann? wie wäre es, wenn wir 

ein konzert oder gar ein musikstück immer 

auch kunterbunt­Sendungen, in denen 

 musik verschiedenster Farben und texte 

aufeinandertreffen. hat dieser komponist 

auch etwas für meine besetzung geschrie­

ben? gibt es wirklich drei klarinettenquar­

tette von diesem finnischen komponisten, 

die ich noch nie gehört habe? ach, dieser 

mensch hat also auch eine konzertouver­

türe zum thema »herbst« komponiert? 

und natürlich ist mittlerweile das internet 

eine wichtige Quelle, um musik kennenzu­

lernen: sowohl gezielt als auch eher schwei­

fend. webseiten wie Spotify, die naxos­

bib liothek, amazon, Youtube bieten so viel 

musik an, dass tausend musikerleben nicht 

cicconi, christopher: band music, rowman & littlefield, 2016. noch nicht erschienen 

– hoffentlich genauso sinnvoll wie »der daniels«…

daniels, david: orchestral music – a handbook, rowma & littlefield; 5. aufl., 2015. 

unerlässlich für genaue besetzungsplanung für Sinfonieorchester. 

girsberger, russ: Sourcebook for wind band and instrumental music, meredith music 

publications, 2014.

Konold, wulf: orchestermusik barock / klassik / romantik (piper, diverse auflagen, 

 diverse Formate). orchestermusik­Führer mit kurzen erläuterungen zu jedem Stück, 

besetzungen, ersten themen und länge der Stücke. 

manning, lucy: orchestral pops music, Scarecrow press, 2. aufl., 2013.

reischert, alexander: kompendium der musikalischen Sujets, kassel: bärenreiter, 

2001. hier finden sich wirklich fast alle musikalischen Sujets, die man sich vorstellen 

kann. Für thematische konzerte und einfach zum Schmökern herausragend. nicht 

ganz billig: ca. 150 euro.

Salmen, walter: das konzert, münchen: c.h. beck’sche verlagsbuchhandlung, 1988. 

der klassiker – beschreibung der geschichte unseres konzertwesens und programm­

systems.

Schneider, Klaus: lexikon programmusik (2 bände), kassel: bärenreiter, 1999. große 

auswahl programmatischer musikstücke, die nach ihren inhalten und nach titeln ge­

ordnet sind. musikstücke zu den unterschiedlichsten themen. inspirierend.

Small, christopher: musicking: the meanings of performing and listening, hanover: 

university press of new england, 1998. weshalb sind unsere konzerte das, was sie 

sind? Small definiert musik als aktion, befreit sie von ihrer gegenständlichkeit. ein 

spannender röntgenblick auf und durch unser heutiges (Symphonie­)konzertwesen. 

Stiller, barbara und wimmer, constanze und Schneider, ernst-Klaus: Spielräume 

musikvermittlung, konzerte für kinder entwickeln, gestalten, erleben, regensburg: 

con brio verlagsgesellschaft, 2002. einmal rund um das kinderkonzert. vieles, was 

hier zum nachdenken über konzertformen und ­inhalte anregt, muss nicht auf kinder­

konzerte beschränkt bleiben. 

tröndle, martin (hrsg.): das konzert – neue aufführungskonzepte für eine klassische 

Form, bielefeld: transcript, 2009. der aktuelle Stand zum thema konzert und auf­

führung. geschichtliches wissen und ideen­Fundgrube.

» Literatur zum thema

»
«

Die Möglichkeiten, Musik  
zu verschiedenen Themen 
zusammenzustellen,  
sind unbegrenzt. 

ausreichen werden, alles kennenzulernen. 

zahllose Seiten bieten repertoire­listen 

für die verschiedensten instrumente und 

ensembles. Für fast jedes instrument gibt 

es eigene websites, auf denen die entspre­

chende literatur vorgestellt wird. die gro­

ßen institutionen und verbände, wie zum 

beispiel der vdm (verband deutscher mu­

sikschulen), die waSbe (world association 

of Symphonic bands and ensembles) oder 

die österreichische blasmusikjugend veröf­

fentlichen spezialisierte repertoire­listen, 

manchmal sogar, wie der bdlo (bund 

deutscher liebhaberorchester), zum direk­

ten ausleihen der entsprechenden noten 

(wenn man mitglied des verbandes ist). 

profunde nachschlagewerke wie die Füh­

rer, die david daniels sowohl für Sympho­

nic bands als auch für orchester veröffent­

licht hat, leisten auch weiter gute dienste, 

wenn man Stücklängen, besetzungen und 

verlage recherchieren will. 

waS paSSt ZuSammen? 

welche Stücke passen nun zusammen? wie 

wird ein konzertprogramm »rund«? ich 

kann nach übergeordneten ideen für ein 

programm suchen, nach Schlüsselbegrif­

fen: das kann ein literarisches thema sein: 

»Faust«, »eichendorff«, »don giovanni«. 

vielleicht ist der rote Faden das Jubiläum 

eines komponisten oder einer institution: 

»175. geburtstag von peter tschaikowsky« 

oder »100 Jahre hauptbahnhof leipzig«. 

ich kann mein konzert einem bestimmten 

ort widmen: »new York«, »Spanien« oder 

einem nicht näher definierten: »über den 

wolken«, »unterirdisch«. Sein zentrum 

kann ein gegenstand der technik sein wie 
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in solchen diskussionen können neue 

Sichtweisen auf alte probleme entstehen 

und der betriebsblindheit vorgebeugt wer­

den. man erhält wertvolle impulse für die 

eigene arbeit und erkennt nebenbei, dass 

die kollegen oft vor denselben Schwierig­

keiten und Fragen stehen wie man selbst. 

zum beispiel in bezug auf die programm­

gestaltung...

Jörg murschinski: hattest du jemals den 

eindruck, ein perfektes konzertprogramm 

zusammengestellt zu haben? wenn ja, wel­

che Stücke, welcher anlass etc.?

günter martin Korst: nein! hier stellt sich 

natürlich sofort die Frage, ob es das gibt, 

das perfekte konzertprogramm? meiner 

ansicht nach liegt das immer im auge oder 

hier besser, im ohr des betrachters. der­

weil ich natürlich an viele schöne und auch 

durchaus erfolgreiche konzertprogramme 

denke. aus jüngster zeit ist mir ein sehr 

stimmungsvolles kirchenkonzert in guter 

erinnerung – gemeinsam mit einem orga­

nisten und einer Sopranistin unter der 

überschrift »reflexionen«. wir verknüpf­

ten werke wie »Stufen« von Jacob de haan 

oder »alternances« von andré waignein 

mit orgelwerken und stellten diese gegen­

über. das besondere daran war, wie die zu­

nächst zögerliche haltung der ausführen­

den einer begeisterung wich und das kon­

zert auch begeistert aufgenommen wurde. 

aber perfekt? ich weiß nicht, ob es das 

gibt. 

Jm: ich denke, es gibt konzertprogramme, 

die allen beteiligten ein höheres maß der 

zufriedenheit geben als andere. dies ist 

etwa dann der Fall, wenn bei den ausge­

wählten Stücken die balance zwischen an­

spruch und genuss stimmt, wenn das ver­

hältnis von intellektuellem und emotiona­

lem gehalt ausgewogen ist. das muss nicht 

zwangsläufig in jedem Stück der Fall sein, 

wohl aber aufs ganze betrachtet, also in­

nerhalb des gesamten programms. wenn 

ein werk dem publikum viel abverlangt, 

sollte man einen ausgleich schaffen, unge­

wohntem beispielsweise etwas vertrautes 

gegenüberstellen. ich habe die erfahrung 

gemacht, dass sich das publikum auf vieles 

einlässt, auch und besonders auf neues, 

Fremdes oder ungewöhnliches. die vor­

die dirigententätigkeit Scheint manchmal ein Sehr einSameS unterFangen. dieS wird bereitS durch die 

 iSolierte poSition vor dem orcheSter deutlich. nicht Selten wird auch die Qualität eineS orcheSterS auF 

die Fähigkeiten deS dirigenten reduziert. SelbSt die planung von konzertprogramm oder probenablauF 

erFolgt meiSt alleine im arbeitSzimmer. umSo wichtiger erScheint der regelmäSSige erFahrungSauStauSch 

mit anderen dirigenten.
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Wir Müssen reden!
eine unterhAltung über dAs »Perfekte konzertProgrAMM«
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aussetzung dafür ist aber, im vorfeld ver­

ständnis für die intentionen des komponis­

ten zu schaffen, sei es durch das pro­

grammheft, eine werkeinführung oder 

entsprechende ansagen. wenn die zuhö­

rer wissen, was sie erwartet, können sie das 

gehörte besser einordnen und gedanklich 

nachvollziehen. überdies kommt es auf die 

dosis an: man darf das publikum sicher 

nicht überstrapazieren, indem man zu viele 

solcher kompositionen aufs programm 

setzt. und zum ausgleich kann man dann 

wieder etwas bekanntes spielen, quasi um 

die wogen zu glätten bzw. als »belohnung« 

für die auseinandersetzung mit der schwe­

reren kost. was genau und wieviel davon 

man den zuhörern zumuten kann, muss je­

doch jeder dirigent im einzelfall selbst ent­

scheiden. allerdings erscheinen mir andere 

aspekte bei der programmgestaltung 

wichtiger. So versuche ich etwa, dass jedes 

Stück einen anderen charakter hat, ohne 

dabei die gesamtdramaturgie des pro­

gramms aus den augen zu verlieren. glei­

chermaßen bin ich bei der werkauswahl 

auf ein hohes maß an handwerklicher Qua­

lität, musikalischer kreativität und kompo­

sitorischer inspiration bedacht, wenngleich 

ich sagen muss, dass mir dies nicht immer 

gelingt. manchmal muss man einfach kom­

promisse eingehen.

gmK: genau das meine ich: man muss 

kompromisse eingehen! Für mich liegt die 

gestaltung eines konzertprogramms im 

Spannungsfeld dreier anforderungen:

zuerst bestimmen ort und anlass meine 

überlegungen. es ist eine aufgabe für diri­

genten von blasorchestern aller leistungs­

stufen, im laufe eines Jahres verschiede­

nen konzertanten anforderungen gerecht 

zu werden. Für ein kirchenkonzert setze ich 

andere maßstäbe als für ein konzert im 

Saal. während man bei einer winterunter­

haltung wiederum ein anderes programm 

wählen wird als bei einer sommerlichen 

Sere nade. 

trotzdem oft das gefühl, es war wieder 

nicht das perfekte konzertprogramm. wo­

ran kann das liegen? an der uns zur ver­

fügung stehenden literatur oder den voll­

kommen anderen motivationen unserer 

musikerinnen und musiker? 

Jm: wahrscheinlich von beidem etwas. 

tatsache ist, dass es nicht so leicht ist, ein 

abwechslungsreiches konzertprogramm 

zusammenzustellen, das publikum und or­

chester gleichermaßen zufriedenstellt und 

dabei auch noch gewissen Qualitätsstan­

dards entspricht. denn heute klingt vieles 

einfach ähnlich. die tonsprache in der blas­

musik hat sich global angenähert. das 

hängt vielleicht ein wenig mit der beset­

zung zusammen, die sich ebenfalls weit­

gehend vereinheitlicht hat. doch weit gra­

vierender finde ich, dass man insbesondere 

bei neuerscheinungen kaum mehr unter­

schiede in der kompositionsweise aus­

machen kann, weder regional noch hin­

sichtlich des personalstils. allerdings 

 glaube ich, dass das ein eigenes thema ist, 

das wir vielleicht an anderer Stelle einmal 

weiterverfolgen sollten. hinsichtlich der 

motivation der musiker denke ich, dass hier 

der dirigent als pädagoge gefragt ist, der 

dem orchester das wesen der musik, die 

gespielt werden soll, näherbringt und bei­

spielsweise dafür verständnis schafft, dass 

der ein oder andere part um eines stimmi­

gen gesamtbildes willen manchmal etwas 

weniger aufregend ausfällt. an einer guten 

komposition lässt sich dabei mehr erklä­

ren, darstellen und letztendlich auch lernen 

als an einer mittelmäßigen. leider ist die 

Qualität eines werkes für den musiker 

kaum aus der einzelstimme ableitbar oder 

von einem platz innerhalb des orchesters 

aus zu beurteilen – auch wenn manche mu­

siker meinen, es wäre so. klanglich offen­

bart sich der kompositorische masterplan 

nämlich erst, wenn alle Stimmen im richti­

gen verhältnis zueinander zusammenwir­

ken, und diesen überblick erhält man nur 

außerhalb des orchesters. die Spieler 

müssen also dem dirigenten vertrauen, der 

dirigent aber muss im gegenzug dieses 

vertrauen schaffen. natürlich wird man 

nicht bei jedem Stück alle mit im boot ha­

ben, dafür sind – wie du schon angedeutet 

hast – die vorlieben wie auch die vorbil­

dung der musiker zu heterogen. doch war­

um sollten nur die dirigenten kompromis­

se eingehen müssen? es schadet auch ei­

nem musiker nicht, einmal ein Stück spie­

len zu müssen, das ihm eigentlich nicht 

gefällt, und es trotzdem so gut wie möglich 

zu musizieren. das fördert den zusammen­

halt des orchesters, stärkt den charakter 

Jahrgang 1973, 

studierte musik­

wissenschaft 

und anglistik. er 

ist freiberuflich 

als dirigent, leh­

rer, arrangeur 

und autor haupt­

sächlich im be­

reich der blas­

musik aktiv. Sein 

tätigkeitsfeld umfasst unter anderem 

mehrere workshops zu den themen 

programmgestaltung, repertoirekun­

de und blasorchesterarrangement an 

der musikhochschule trossingen im 

rahmen des dortigen Studiengangs 

für blasorchesterdirigenten. er war 

zehn Jahre dirigent der concert band 

der universität hohenheim und leitet 

heute zwei musikvereine in Südbaden.

» Jörg murschinski
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Es kommt auf die Dosis an: 
Man darf das Publikum nicht 
überstrapazieren.
 Jörg Murschinski

dabei darf ich als nächste anforderung 

mein orchester nicht aus den augen verlie­

ren. es ist mir wichtig, werke zu finden, die 

mein orchester fördern und fordern, aber 

nicht überfordern. wie oft erlebt man kon­

zerte, bei denen man das gefühl hat, dass 

der wunsch des dirigenten über den beset­

zungs­ und leistungstechnischen möglich­

keiten seines orchesters stand. auch mir 

ist das schon passiert! ein weiterer wichti­

ger aspekt ist dabei, welche motivationen 

die einzelnen orchestermusiker mitbrin­

gen. gerade die heterogenität unserer 

blas orchester macht auch ihren reiz aus. 

da sitzt der Student neben dem rentner, 

der ingenieur für raumfahrttechnik neben 

dem Schreiner, der Schüler neben der leh­

rerin. aber in den proben sind es alle musi­

kerinnen und musiker eines orchesters, 

und jeder bringt seine eigenen vorstellun­

gen mit. es ist dann aufgabe des dirigen­

ten, dies zu kanalisieren, zu kommunizieren 

und nach möglichkeit in jedem konzertpro­

gramm einen ausgleich für alle zu schaf­

fen, ohne dabei auch noch das publikum 

aus den augen zu verlieren.

wobei wir beim Spannungsfeld drei ange­

kommen wären – dem publikum. dabei 

gebe ich dir absolut recht, meinem publi­

kum etwas zuzutrauen. auch ich habe die 

erfahrung gemacht, dass unsere gäste 

dann aufgeschlossen und begeistert re­

agiert haben, wenn man sie mit auf eine 

spannende, musikalische reise genommen 

hat. man kann neues und ungewöhnliches 

präsentieren, wenn man für alle einen intel­

lektuellen zugang schafft. ich habe in der 

vergangenheit sehr gute erfahrungen mit 

werkeinführungen gemacht, bei dem das 

orchester direkt musikalisch mitwirkt. das 

verlangt zusätzliche probenarbeit und gute 

vorbereitung von Seiten des dirigenten, 

kann aber wunder wirken! 

und obwohl ich versuche, diesen Span­

nungsfeldern gerecht zu werden, habe ich 



november 2015 clarino 37

 Schwerpunktthema

natürlich nicht. das spielenswerte reper­

toire ist selbst bei mittlerer leistungsstufe 

des orchesters ohnehin bereits enorm ein­

geschränkt und würde durch den themati­

schen »Filter« eines roten Fadens nochmals 

beträchtlich reduziert. Freilich bemerkst 

du völlig richtig, dass weit gefasste mottos 

mehr möglichkeiten zur programmgestal­

tung bieten als eng fokussierte, und ich 

 finde es sehr erfrischend, wenn bei der pro­

grammauswahl einmal um die ecke ge­

dacht wird und ein vermeintlich offensicht­

liches motto überraschend aus einer ande­

ren perspektive präsentiert wird, zumal 

dadurch auch der in Frage kommende 

werkbestand erweitert wird. doch unter 

dem Strich bleibt die begrenzung des zur 

verfügung stehenden repertoires durch 

außermusikalische themata unbestreitbar. 

Seit ich nur noch weniger leistungsstarke 

orchester dirigiere, habe ich deshalb kein 

mottokonzert mehr durchgeführt. in der 

vergangenheit jedoch schon, und einige 

sind mir auch ganz gut gelungen. aber we­

der der eine, noch der andere weg sind un­

fehlbare garanten für ein perfektes kon­

zertprogramm. es kommt wohl auf das 

momentum an. man muss den nerv von 

publikum und orchester treffen und sich 

selbst noch ohne Scham und schlechtes 

gewissen im Spiegel anschauen können. 

nichts davon klappt leider immer gleich 

gut, selbst bei sorgfältigster werkauswahl. 

doch wie bemerkte der spanische philo­

soph baltasar gracián so treffend: »Sogar 

das vortrefflichste hängt von umständen 

ab und hat nicht immer seinen tag.« z

des konzert ein gesamtkonzept, das bei 

musikern und publikum gleichermaßen be­

liebt war und ich muss gestehen, dass ich 

selber auch immer viel Freude an diesen 

konzerten mit ihrer besonderen atmo­

sphäre hatte. allerdings können mottos 

aber auch einengen. ich möchte keine the­

men verfolgen, bei denen die abwechseln­

de gestaltungsmöglichkeit fehlt. ein  motto 

wie »wilder westen« oder ähnliches ruft 

beim publikum sofort assoziationen her­

vor, die schnell zu einem eingeengten 

werke kreis führen. dann lieber Finger weg 

von einem motto und einen klassischen 

konzertaufbau verfolgen.

Jm: ich sehe das genauso. ein konzertpro­

gramm muss sich nicht in erster linie inte­

ressant im programmheft lesen, sondern 

die Stücke müssen beim hören in ihrer ab­

folge gut zusammenpassen. die konzert­

dramaturgie sollte die oberste leitlinie bei 

der werkauswahl darstellen. ein gut aus­

balanciertes konzertprogramm folgt einer 

inneren logik von Spannung und entspan­

nung. dabei kann die Folge der Stücke stei­

gernd angelegt sein und auf einen höhe­

punkt zusteuern, als wechselspiel zwischen 

hochenergetischen und vermittelnden be­

ziehungsweise überleitenden werken ge­

staltet werden oder nach vollkommen an­

deren prinzipien zusammengestellt sein. 

es sollte jedoch immer beachtet werden, 

dass besondere reizpunkte eines entspre­

chenden gegengewichts bedürfen. eine 

reine ansammlung stark expressiver kom­

positionen etwa beansprucht das publikum 

über die maßen einseitig. bei der zusam­

menstellung eines programms kommt es 

jedoch auch auf die dramaturgie der ein­

zelnen werke an. wenn zwei drittel der 

Stücke demselben bauplan folgen oder von 

denselben Stilmitteln geprägt sind, kann 

das ebenfalls sehr ermüdend wirken, selbst 

wenn jede komposition für sich betrachtet 

eine hohe Qualität aufweist. bei einem 

mottokonzert läuft man überdies gefahr, 

bestimmte werke nur aufgrund ihres au­

ßermusikalischen programms, nicht aber 

ihrer Qualität wegen ins programm zu neh­

men. es gibt aber noch einen pragmati­

schen einwand gegen ein thematisch ge­

steuertes konzert: unterwirft man sich bei 

der programmgestaltung einem motto 

oder roten Faden, kann das die literatur­

auswahl gravierend beschränken. dies gilt 

vor allem für kleinere und weniger leis­

tungs  fähige klangkörper. denn während 

man mit ober­ oder höchststufenorches­

ter auch problemlos die guten komposi­

tionen aus den unteren klassen berücksich­

tigen kann, funktioniert dies umgekehrt 

und bildet Fähigkeiten aus, die im täglichen 

leben von großem nutzen sein können. 

doch zurück zur ausgangsfrage: Stellst du 

deine konzertprogramme nach bestimm­

ten mottos zusammen oder lässt du dich 

von anderen, rein musikalischen über­

legun gen leiten?

gmK: ich stelle meine konzerte gerne un­

ter eine weit gefasste überschrift, die mei­

ner konzertplanung einen roten Faden, 

eine innere dramaturgie gibt. eingangs 

habe ich das kirchenkonzert »reflexionen« 

erwähnt. diese überschrift ermöglichte es, 

ein konzert mit werken zu planen, die sich 

spiegeln und in dem man genau das umset­

zen kann, was uns wichtig ist. gegensätz­

liches und doch einen inneren bezug der 

gespielten Stücke zueinander. ein motto 

kann eben auch einen disziplinierenden 

charakter haben. es sorgt dafür, ein kon­

zert nicht zu einem gemischtwarenladen 

werden zu lassen.

Jahrgang 1972. 

Studium der mu­

sikwissenschaft, 

musikpädagogik 

und didaktik der 

musik sowie 

neuere ge­

schichte. er un­

terrichtet klari­

nette, Saxofon 

und kammermu­

sik an der Jugendmusikschule Schorn­

dorf und umgebung. Jurymitglied bei 

verschiedenen musikpreisen und bei 

»Jugend musiziert«. Seit 1996 dirigiert 

korst blasorchester verschiedener 

leistungsstufen. derzeit dirigiert er 

mit den orchestern der musikvereine 

ebersbach/Fils und Shw bergkapelle 

wasseralfingen orchester der leis­

tungsstufen 3, 4 und 5.

» günter martin korst

»
«

Es ist mir wichtig, Werke zu 
finden, die mein Orchester 
fördern und fordern.
 Günter Martin Korst

mit einem höchststufenorchester ist es mir 

mal gelungen, einen jahresübergreifenden 

konzertzyklus über die vier elemente zu 

gestalten. an den hauptwerken lässt sich 

auch die qualitative entwicklung des or­

chesters über vier Jahre hinweg ablesen. 

beginnend mit dem element wasser und 

dem hauptwerk »aquarium« von Johan de 

meij. im zweiten Jahr boten wir für das ele­

ment erde Steven reinekes 1. Sinfonie »a 

new day rising«. das dritte konzert war 

vom element Feuer und »der brand von 

bern« von mario bürki geprägt, ehe wir im 

vierten Jahr und als höhepunkt die »zep­

pelin Sinfonie« aus der Feder von thomas 

doss für das element luft aufführten. die­

se konzentrierte arbeit an einem konzert­

zyklus hat das orchester geprägt und in 

vier Jahren geformt. leider ist es nicht im­

mer leicht, im laienmusizieren so lange 

zeiträume zu planen. trotzdem kann man 

mal mutig sein und zwei aufeinander fol­

gende konzerte in verbindung setzen. 

mottos können auch zu ganzen konzert­

events führen. mit einem kleinen mittel­

stufenorchester habe ich jahrelang Serena­

denkonzerte open­air im örtlichen Schloss­

hof produziert. unerschöpflich waren die 

themen mit musik aus verschiedenen län­

dern, die sich auch im Speisen­ und ge­

tränke angebot des abends widerspiegel­

ten. damit hatten wir für ein unterhalten­



38 clarino november 2015

Schwerpunktthema

von SteFan Fritzen

der in der überSchriF t verwen­

dete thematiSche auSSpruch von 

friedrich nietzsche (1844 bis 1900), 

der von vielen muSikern zum 

leitmotiv ihreS künStleriSchen 

lebens gemAcht wird, weist Auf 

daS allumFaSSende und allge­

meingültige, Aber Auch un Aus­

Sprech  liche Jeder wahrhaF ten 

muSik hin. auch Für Johann 

wolfgAng von goethe (1749 bis 

1832) wAr dAs unsAgbAre All­

gegen wärtig. er reimte: »wAs 

von menschen nicht gewusst, 

oder nicht bedAcht, durch dAs 

l abYrinth der bruSt wandelt in 

der nAcht.« (Aus »An den mond«)

ohne Musik Wäre

konzertdrAMAturgie und ProgrAMMPlAnung

dem werk, (...) vor allem aber zwischen den 
musikern und dem Publikum. (...) Jeder zu­

hörer hat eigene bedürfnisse und bringt 
unterschiedliche erfahrungen mit. (...) die 
musik selbst und unsere eigene begeiste­

rung als größtes kapital sollte (...) stets im 
mittelpunkt stehen.« diese verkürzt wie­

dergegebene definition einer gelungenen 
konzertdramaturgie von kerstin klaholz 
zeigt auch uns blasmusikern, welche frage­

stellungen bedacht werden müssen, wenn 
wir nicht nur musikalische nummern an­
einanderreihen, sondern uns mit unseren 
interpretationen zu einem unverzichtbaren 
bestandteil des allgemeinen musiklebens 
machen wollen. der drang, unsere blas­
musik als eigenständige gattung zu prä­

sentieren, die noch viel neues und unbe­

kanntes zu sagen in der lage ist, sollte uns 
dabei beflügeln. 

dAs leben ein irrtuM

beide zitate weisen auch auf die schwie­

rigkeiten bei der erarbeitung eines geistig­
musikalischen konzepts für ein überzeu­

gendes konzertprogramm hin. nicht von 
ungefähr ist das fach »dramaturgie« an 
eine hochschulausbildung geknüpft. 

die dramaturgin am nationaltheater wei­
mar, kerstin klaholz, definiert ihre tätig­

keit mit folgenden worten treffend: »was 
ist eigentlich dramaturgie? noch dazu im 
konzertbereich? hier wie auch in der oper 
oder im schauspiel ist der dramaturg so­
zusagen der theoretische gegenpart zum 
ausübenden künstler, zum interpreten – 
und im besten fall ergänzen sich beide so, 
dass eine für alle beteiligten spannende 
und überzeugende Aufführung entsteht. 
meine Aufgabe als dramaturgin ist: brü­

cken bauen. zwischen den musikern und 

vielSeitigKeit

der leiter und dirigent eines bläserorches­

ters, das im großen chor allgemeiner musi­
kalischer darbietungen eine wichtige stim­

me für sich beansprucht, muss, um nicht 
nur werke nachzuspielen, ständig auf der 
suche nach interessanten und aussage­
starken werken sein. voraussetzung dafür 
ist literaturkenntnis und nochmals litera­

turkenntnis! die dirigenten der Ama­

teurorchester bewegen sich zwischen 
werk, Ausführenden und Publikum. ihr be­

streben soll sein, die bedürfnisse aller be­

teiligten zu befriedigen, ohne das eigene 
künstlerische Profil zu verlieren. deshalb 
muss jeder dirigent über überzeugungs­

kraft, kompetenz und musikalische glaub­

würdigkeit verfügen. selbst bei schwieri­
gen werken muss er allen musikern die si­ F
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position und benennt das neue 
Programm und die werke, die 
zusammenpassen und sich er­
gänzen. 

dies heißt allerdings nicht, 
dass Anregungen der musiker 
auf taube ohren stoßen soll­
ten. viele musiker spielen noch 
in anderen orchestern und ler­

nen dort auch interessante 
oder wertvolle literatur ken­

nen. ich ermutige meine musi­
ker immer, mir stücke zu nen­

nen, die ihnen spaß gemacht 
haben und die sie für gut genug 
halten, auch in unseren Pro­

grammen zu erscheinen. ich 
sammle über längere zeit­
räume diese vorschläge, um 
sie gegebenenfalls in eines 
unse rer Programme zu integ­

rieren. Außerdem bereite ich 
vor jeder neuen Probenphase 
ein sogenanntes »bruttopro­

gramm« von sechs bis acht 
werken vor, das ich mir dann 
gemeinsam mit dem orches­

tervorstand und dem künstleri­
schen beirat anhöre, um eine 
endgültige reihung fest zu­
legen. diese zusammenkünfte 
sind äußerst produktiv für alle, 
da ich ohne zeitdruck begrün­

den kann, warum dieses werk 
besser in dieses Programm 
passt und jenes möglicher­
weise zu einem anderen zeit­

punkt mehr wirkung auf das 
Publikum haben wird. dieses 
konzept hat den vorteil, dass 
die führenden Persönlichkeiten 
des orchesters bereits vor der 
ersten Probe uneingeschränkt 
hinter der Programmwahl 
 stehen. 

wenn ich nicht  
Spielen Kann, taugt 
die muSiK nichtS

Je höher die leistungsstufen 
sind, desto differenzierter wer­
den die Partituren. nun wollen 
laien möglichst immer spielen, 
keine Pausen zählen und in der 
Probe nicht »herumsitzen«. 
vor diesem Problem steht je­

der dirigent eines Amateur­
orchesters, der wirklich akri­
bisch und dezidiert arbeitet. 
ich versuche zu vermitteln, 

cherheit für das gelingen ihrer 
Aufgaben und ein künstleri­
sches wertebewusstsein ver­

mitteln.

speziell bei Amateuren ist mu­

sikalische Arbeit stets auch bil­
dungsarbeit. oft übersteigt ein 
werk den bildungshorizont der 
Ausführenden; sie lehnen es 
mit dem Argument »das taugt 
nichts« oder »das macht kei­
nen spaß« ab, weil sie es in der 
ersten »chaosprobe« noch 
nicht verstehen, nur die techni­
schen schwierigkeiten sehen 
oder wichtige stimmen in der 
ersten Probe fehlen, sodass da­

durch der gesamteindruck ver­

zerrt wird. in diesem fall sollte 
der dirigent doch einmal ein 
paar sätze zu faktur und duk­

tus des werks und zur bio­
grafie des komponisten sagen, 
dinge, die eigentlich erst im 
verlauf der Probenarbeit im­

mer einmal kurz angesprochen 
werden sollten. Prinzipiell 
muss jedoch langfristige Pro­

benarbeit so gestaltet sein, 
dass die musiker das wissen 
erwerben, die werke in ihren 
strukturen eigenständig zu er­

kennen und damit einen zu­

gang zu jeder musik zu erhal­
ten. 

allen leuten  
recht getan... 
 
generell soll ein dirigent nicht 
unsicher werden, wenn bis zu­

letzt einzelne musiker ein werk 
nicht mögen, dies auch perma­

nent zum Ausdruck bringen 
und damit unruhe im orches­

ter verbreiten. das passiert 
selbst in den großen kultur­
orchestern. Als motivations­
hilfe vermittle ich zum beispiel 
den Ausführenden folgenden 
musikantenspruch: »der musi­
ker ist ›charakterlos‹, er spielt 
alles schön!« in der sächsi­
schen staatskapelle machten 
wir uns mit diesem lapsus lin­

guae »mut« und bemühten uns 
um größte interpretatorische 
ernsthaftigkeit, wenn uns ein 
werk gar nicht gefiel. letztlich 
befindet der dirigent über 
wert oder unwert einer kom­
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programmthemen

Programmatische themen sind ein guter 
weg, um zu einem geschlossenen Pro­

gramm zu kommen. in den klassischen 
konzerten ist dies weit verbreitet. man 
nimmt Jubiläen von komponisten (in dres­

den den 100. Jahrestag der uraufführung 
von »ein heldenleben« oder einen brahms­

zyklus). die fragen lauten in diesem kon­

text: was passt zusammen? welchen geis­

tigen und kompositorischen einflüssen war 
der komponist ausgesetzt? wer passt von 
diesen komponisten mit seinen werken 
beispielsweise zur »Akademischen fest­
ouver türe«? und vieles mehr.

das letzte Programm der dresdner bläser­

philharmonie hieß »sommerreise«. erst 
wählten wir das thema, dann suchten wir 
werke, die zusammenpassten oder sich 
 ergänzten. ich wollte nur originalwerke 
 haben, um den reichtum authentischer 
blasmusik auf gehobenem niveau zu doku­

mentieren. neben »deutschlandbilder« 
(bösendorfer) musizierten wir »silva 
 nigra« (götz), die 3. sinfonie »slawische« 
(koschevnikow), »kein schöner land« (van 
nooy), »crescendo« (bruchmann) und 
»Alte welt, neue welt« für sinfonisches 
blasorchester und Jazzband (dörsam). 

Aber auch literarisch­philosophische the­

men lassen sich gut miteinander kombinie­

ren. ich denke zum beispiel an das Platon­
stück von melillo oder »sternenmoor« und 
»bis ins unendliche« von rudin, auch 
»incan tation and dance« von chance oder 
»symphonie funèbre et triomphale« von 
berlioz. Auch im mittleren leistungsbe­

reich gibt es zahllose werke, die sich durch 
einen ernsthaften duktus auszeichnen. ich 
möchte nur »der weg des wassers (A little 
story of water)« von Andrea csollány nen­

nen. die reihe interessanter werke ließe 
sich beliebig fortsetzen.

bei themen wie zum beispiel »von bach bis 
beat« finden wir eine reiche Auswahl an 
interes santen werken. dabei wird dem 
 Publikum von Anfang an verdeutlicht, dass 
vornehmlich bearbeitungen geboten wer­

den. unserer Phantasie sind keine grenzen 
gesetzt. für wesentlich halte ich in diesem 
kontext, erst die themensetzung fest zu­
legen und dann nach geeigneten werken 
zu suchen. so beugt man relativ sicher 
 einer klischeehaftigkeit vor. ein konzert 
sollte immer vom ersten bis zum letzten 
ton einen großen bogen schlagen, eine 
nonverbale geschichte erzählen ohne nur 
Programmmusik zu sein. 

dass auch bei den berliner Philharmonikern 
im detail geprobt wird und es eben nun mal 
instrumente gibt, die nicht permanent zu 
spielen haben. darüber hinaus sage ich den 
Ausführenden, dass bloßes durchspielen 
nur zu indifferenz und verschwommenheit 
des klanges führen. oft liegt der dröge und 
etwas »ruppige« klang vieler orchester am 
fehlenden mut der dirigenten, in der Pro­

benzeit wirklich jeden ton »auszuleuchten«. 

wie finde ich meine werKe?

der sicherste weg an solitäre, »untren­
dige« werke zu gelangen, ist der kontakt 
zu komponisten. diese sind im regelfall 
immer an einer zusammenarbeit mit diri­
genten und orchestern interessiert. ich bin 
immer unglücklich oder empört, wenn in 
Programmen unserer renommierten vor­

zeigeorchester nur bearbeitungen oder 
werke von niederländern, belgiern oder 
spaniern musiziert werden. haben wir 
 keine guten komponisten mehr? wenn ja, 
dann machen wir sie uns gut! hierbei wären 
die wiederbelebung des donaueschinger 
gedankenguts und dessen ideale sehr sinn­

voll, denn wenn wir nur noch die werke der 
arrivierten komponisten spielen, plustert 
sich deren werk immer mehr auf und un­
sere deutschen komponisten bleiben »ma­

gere hungerkünstler«, die schon deshalb 
kaum eine breitenwirkung haben, weil sie 
sich nie hören. wir interpreten sollten nicht 
vergessen, dass in der kunst heute leider 
genauso wie im sport erst »das fressen« 
kommt. die »moral« wird immer neben­

sächlicher. unsere künstler präsentieren 
sich zunehmend wie gladiatoren und die 
werke dienen nur noch dazu, rekorde auf­

zustellen, viel geld zu verdienen und frene­

tische massen zu beglücken. denken sie 
zum beispiel an lang lang. ich bewundere 
ihn, aber...!

ich persönlich wiederhole gern besonders 
wertvolle werke von zeit zu zeit wieder. 
dadurch, dass wir glauben, jedes Pro­

gramm müsse aus novitäten bestehen, 
verhindern wir eine gewisse nachhaltigkeit 
besonders guter musikliteratur beim Publi­
kum. Auch dieses benötigt ein wieder­
erkennungserlebnis, um sich mit bestimm­

ten komponisten zu identifizieren, die in 
jedem hörer saiten zum klingen bringen. 
das klassische konzertpublikum möchte 
auch in jeder spielzeit möglichst »seine« 

1. sinfonie von mahler hören oder sich von 
der »eroica« berauschen lassen. gönnen 
wir unserem Publikum also ein »Ah­erleb­

nis«. wir lesen ja auch ein besonders gutes 
buch mehrmals oder essen wiederholt ein 
schmackhaftes gericht. Als fazit möchte 
ich feststellen, dass langfristige und gründ­

liche konzertplanung bereits über den er­

folg eines konzerts entscheidet. 

bei Amateurmusikern hängen motivation 
des einzelnen und Qualität des ensembles 
entscheidend von den musikerzieherischen 
fähigkeiten des dirigenten ab. in einer 
freundlich­konsequenten Arbeitsatmo­

sphäre sollte er die Ausführenden zur ver­

antwortung dem werk und seinem kom­
ponisten gegenüber erziehen und ihnen 
darüber hinaus klarmachen, dass sie mitt­

ler zwischen schöpfer und Publikum sind 
und dass über wert oder unwert einer 
komposition letztlich nur die hörer ent­

scheiden sollten. 

»
«

Langfristige und gründliche 
Konzertplanung entscheidet 
bereits über den  
Erfolg eines Konzerts. 

für mich gelten vier goldene regeln für 
eine gelungene Programmgestaltung:

1. abrundung des programms durch  
inhaltliche und stilistische vielfalt
Auf die künstlerische und bildungspoliti­
sche verantwortung unserer blasorchester 
im allgemeinen musikleben deutschlands 
habe ich in meiner Arbeit hingewiesen. vol­
ler sorge erlebe ich bei wertungsspielen 
und Jahreskonzerten vor allem der unteren 
leistungsstufen die zunehmende redu­
zierung der Programme auf titel im »big­

band­verschnitt« oder »Pseudo­rock«. 
über einem »marschierenden« drumset 
erklingen banale melodien mit einigen 
weni gen harmonien. kompakte und mas­
sive stimmverdopplungen führen zu einem 
 einheitsklangbild und zur beliebigen Aus­

tauschbarkeit der nur durch die überschrif­

ten scheinbar unterschiedlichen werke. 
hinweise auf vielfältige Programmmög­

lichkeiten bereits in den unteren leistungs­

stufen werden von den verantwortlichen 
oft mit dem Argument konterkariert, musi­
ker und Publikum wollten diese »einfache 
kost«. ich habe in meinem langen berufs­
leben genau das gegenteil erlebt, nämlich, 
dass den Ausführenden musikalisches 
»denken« spaß macht und sie mit hingabe 
schon in der unterstufe an kniffligen und 
anspruchsvollen, allerdings auch alters­
gerechten werken arbeiten. machen wir es 
uns also nicht zu bequem!
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sein Publikum durch gezielte und informa­

tive Öffentlichkeitsarbeit in den bildungs­

prozess mit einbezieht. dass dies gelingen 
kann, beweisen die konzerte vieler hoch­

geachteter orchester in deutschland. in 
mannheim zum beispiel hatten die an­

spruchsvollen werke rolf rudins die größ­

ten erfolge und wurden mit »stehenden 
ovationen« gefeiert. ebenso konnten in 
dresden Andrea csollány mit ihrer »Aero­

phonie« oder Jan van der roost mit 
»credentium« einen erfolg verbuchen. 
Aller dings habe ich bei der »Aerophonie« 
dem Publikum in einer kleinen einführung 
die wesentlichen themen und motive vor­

gestellt. dies erscheint mir legitim; ich 
habe das sogar bei barenboim mit den wie­

ner Philharmonikern erlebt, wo er ein werk 
von Pierre boulez verbal und mit klang­
beispielen im konzert einführte. 

meine sehr verehrten leserinnen und le­

ser, von einer guten konzertdramaturgie 
kann man sprechen, wenn nicht nur der 
 dirigent spaß an den gespielten werken 
findet, sondern es ihm gelingt, die freude 
an der musik auch in die herzen der musi­
ker und des Publikums zu senken. Jeder

musiker soll im umgang mit seinem instru­

ment erkennen, welche möglichkeiten er 
selbst besitzt, um an der gestaltung eines 
gesamtkunstwerks teilzunehmen; jeder 
hörer soll durch die dargebotene musik 
 beflügelt werden, immer mehr und neues 
hören zu wollen! Jeder dramaturgisch gut 
beratene dirigent kann ihnen dabei hel­ 

fen. z

2. musikalischer und spieltechnischer
fortbildungsgehalt der ausführenden
es sollten in den Programmen immer auch 
werke enthalten sein, die nach dem motto 
»schweres wird durch schwereres über­

wunden« die allgemeine orchesterleistung 
steigern. viele orchester zum beispiel in 
franken oder die bläserphilharmonie in 
thum/erzgebirge beweisen, dass dies auch 
in kleineren gemeinden gelingen kann. 
diese orchester sind klingender Ausdruck 
einer hervorragenden musikpädagogi­
schen Arbeit. 

sowohl in mannheim als auch in dresden 
habe ich meine Arbeit im mittelstufen­
bereich begonnen, um überhaupt erst ein­

mal ein musikalisches konzept vorzu­
geben. heute spielt die dresdner bläser­

philharmonie nahezu ausschließlich werke 
der oberen kategorien 5/6. dabei wollen 
die musiker gerade diese musik erarbeiten 
und dabei knifflige dinge lösen. gegen­

wärtig arbeiten wir am nächsten Pro­

gramm für februar 2016. folgende werke 
sollen gespielt werden: »Air« von J. s. 
bach/frank van nooy, »saxophonkonzert« 
von Andrea csollány, »traveler« von david 
maslanka, »sinfonia brevis« von zdeněk 
lukáš und als zugabe, als schmankerl, 
»moment  for morricone«. neben der sehr 
virtuosen, jedoch etwas lärmig­vorder­

gründigen musik von maslanka wirkt die 
lukáš­sinfonie so wie glinka neben bruck­

ner. beide schufen kostbare musik, die je­

doch gegensätzlicher nicht sein kann.

3. förderung der Spielfreude 
aller ausführenden
dieser Aspekt hat nicht nur hinsichtlich der 
Probendurchführung bedeutung, sondern 
bereits bei der werkauswahl. die verschie­

denen instrumentalregister sollten in den 
werken mit eigenständigen Aufgaben und 
soli bedacht sein; stimmen, die nur musi­
kalische »füllmenge« oder unsinnige ver­

dopplungen sind, führen bei den Ausfüh­

renden schnell zur langeweile. bei guter 
und abwechslungsreicher musik besteht 
diese gefahr nicht. obwohl das werk von 
maslanka im satzaufbau und in der stim­

menvielfalt relativ einfach strukturiert ist, 
bietet es allen registern hochinteressante 
Aufgaben, die durch vielfältige instrumen­

talkombinationen noch reizvoller werden. 

4. publikumswirksamkeit 
der ausgewählten literatur
gut beraten ist der dirigent, der sich nicht 
einem »medienterror« unterwirft und das 
spielt, was ohnedies den ganzen tag in 
funk und fernsehen »dudelt«, sondern 

Ein wichtiger Punkt ist auch die Publikumswirksamkeit.

F
o

to
: z

in
ke

v
yc

h
 -

 f
o

to
li

a
.d

e



Schwerpunktthema

42 clarino november 2015

bereits auf dem tisch liegen. Jetzt grup­

piert man also andere kompositionen um 

dieses hauptwerk herum. denn meistens 

ist es ein solches hauptwerk, das in jeder 

hinsicht viel mehr vorbereitungszeit erfor­

dert: in der planung der aufführungs details 

und der orchesterbesetzung sowie in der 

erforderlichen probenzeit. Für mich ist hier 

eine thematische oder kompositorische 

verwandtschaft zwischen den werken 

nicht unbedingt vonnöten. natürlich gibt 

es manchmal anlassbezogene Schwer­

punkte – wenn etwa das konzert einem ge­

wissen komponisten oder einem bestimm­

ten programmatischen thema gewidmet 

ist. dann erfolgt durch diese vorgaben eine 

gewisse vorauswahl des repertoires.

herr theinert, gibt es »das perfekte« 
Konzertprogramm?
natürlich gibt es konzerte, die sowohl für 

die zuhörer als auch für die beteiligten 

 aktiven musiker zu einem abgerundeten 

oder sogar vollkommenen erlebnis werden 

können. aber das liegt nicht allein am pro­

gramm, sondern auch und vor allen dingen 

an der ausführung. am ende stellt sich 

dann das glückselige gefühl ein, dass alles 

gepasst hat. nur zum teil ist da die drama­

turgie oder programmreihenfolge mit ver­

antwortlich. entscheidend bleibt schluss­

endlich immer die herangehensweise an 

die musik. umgekehrt kann es natürlich 

auch passieren, dass sich die ausführenden 

zwar die größte mühe gegeben haben, aber 

die wenig organische aneinander reihung 

der werke die kontinuität im erleben ver­

hindert hat, weil die kontraste zwischen 

den einzelnen teilen für das bewusstsein 

nicht reduzierbar waren. dann gewinnt die 

programmgestaltung dadurch an bedeu­

tung, weil sie eben nicht gepasst hat. 

anders gefragt: gibt es das perfekte pro-
gramm nur für den jeweiligen ort, die 
 jeweilige Zeit, das jeweilige publikum, 
das jeweilige orchester?
die akustik eines konzertsaales spielt na­

türlich eine wesentliche rolle bei der aus­

wahl der Stücke. So haben gewisse werke 

in einer kirche auch unabhängig von der 

sakralen bedeutung des ortes keinen 

platz. Sie lassen sich in einer akustik mit 

langer nachhallzeit oder übermäßiger re­

sonanz nicht verwirklichen. auf der ande­

ren Seite gibt es kompositionen, die sehr 

auf klang gebaut sind und deshalb in einem 

raum mit trockener akustik einfach nicht 

zur geltung kommen. Sicherlich spielt auch 

die erwartung und die aufmerksamkeit 

des publikums in unterschiedlichen kultu­

ren eine rolle. mit einem 3­Stunden­pro­

gramm wird man bei zuhörern, deren auf­

merksamkeitsspanne sich auf eine Stunde 

oder kürzer beschränkt, seine Schwierig­

keiten haben. ein erfahrenes publikum, das 

an längere konzerte gewöhnt ist, dürfte 

kaum zufriedengestellt sein, wenn die dar­

bietung bereits nach einer halben Stunde 

vorbei ist. das hat in jedem Fall auch mit 

der tradition am jeweiligen ort zu tun. 

eine perfekte rezeptur ist an solchen Fak­

toren schwerlich festzumachen. wir haben 

in der vergangenheit erlebt, wie sich die 

klassischen konzertprogramme an einem 

gewissen System orientiert haben, das sich 

über beinahe zwei Jahrhunderte bewährt 

hatte. man wählte eine ouvertüre als ein­

stieg und gewährte danach in der regel 

 einem Solisten die gelegenheit, sich zu 

präsentieren. nach einer pause folgte dann 

das hauptwerk des abends, zumeist eine 

mehrsätzige Sinfonie oder Suite. damit 

war dann das ideale menü zusammen­

gestellt, ein grundkonzept, das in den 

meisten Fällen auch aufging.

in der blasmusik kommen an einem abend 

aufgrund der im Schnitt wesentlich kürze­

ren Spieldauer der Stücke sehr viel mehr 

werke zur aufführung als im klassischen 

orchesterprogramm. deshalb ist es auch 

richtig, dass man sich hier seine gedanken 

macht. dabei muss man auf alle Faktoren 

achten, die für den inneren zusammen­

hang zwischen den musikalischen Struktu­

ren der einzelnen werke von bedeutung 

sind. dazu gehören vor allem die har­

monische progression, organische tempo­

rela tionen sowie der allgemeine mensch­

liche bedarf an abwechslung. 

welche Kriterien legen Sie an, um pro-
gramme zu gestalten? wie gehen Sie vor?
zunächst ist das ein ganz grober prozess. 

ich habe gewisse Stücke im hinterkopf, die 

ich ohnehin immer schon einmal aufführen 

wollte, oder spezielle auftragskomposi­

tionen, die für einen bestimmten anlass 

theinerts theMA

von kl auS härtel

»Am wichtigsten ist immer noch die Ausführung«, findet 

mArkus theinert. doch nAtürlich ist die ProgrAmmAuswAhl 

für dAs gelingen eines konzerts nicht unwichtig.

F
o

to
: M

a
n

n
h

ei
m

er
 B

lä
se

rp
h

il
h

a
rm

o
n

ie

MusikAlischer kontrAst 

»
«

Knüpft man falsch an, 
kommt es zu 
Diskontinuität.

aber selbstverständlich sind auch »freie 

programme« möglich, selbst wenn diese 

sich nicht so wirkungsvoll in der öffentlich­

keitsarbeit verkaufen lassen. bei denen 

muss man auf nichts anderes achten als auf 

die inneren musikalischen bezüge zwi­

schen den werken. die sind deshalb so 

wichtig, weil wir uns als zuhörer und als 

musiker nicht von dem soeben erlebten 

trennen können. wir sind angeregt von ei­

nem werk, quasi in einen anderen zustand 

versetzt. von diesem zustand ausgehend 

beschreiten wir den weg weiter. wenn man 

jetzt falsch anknüpft oder uns aus diesem 

zustand unsanft herausreißt, kommt es zu 

diskontinuität in der programmabfolge. 

das passiert vor allen dingen dann, wenn 

wir mehr aufmerksamkeit auf das außer­

musikalische programm richten anstatt die 

musikalische Spannkraft oder harmonische 

dimension einer komposition zu beachten 

und von daher den bezug zum nächsten 
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werk herstellen. vom musikalischen ge­

halt her hat dramaturgie einen echten 

Sinn. in diesem Falle geht der programm­

gestalter – in den meisten Fällen der diri­

gent – wie ein komponist vor. er baut vom 

ersten Stück zielgerichtet zum höhepunkt 

auf und ermöglicht am ende des konzerts 

auch die entsprechende entspannungs­

phase, sodass das konzert zu einem ge­

schlossenen erlebnis wird. 

gibt es eine art reißbrett, an dem man 
diese dramaturgie entwerfen kann?
wenn es so einfach nach rezept ginge – 

ouvertüre, Solokonzert, Sinfonie –, käme 

auf den programmgestalter natürlich nicht 

so viel verantwortung zu, wie wenn er sich 

wirklich gedanken machen würde, wie die 

Stücke zusammenpassen. man muss sich 

mit den werken soweit auseinanderge­

setzt haben, dass man sich bewusst ist, wie 

diese tatsächlich auf uns wirken. man muss 

das selbst durchleben, um entscheiden zu 

können, wo der bedarf am ende eines 

Stücks entsteht. das eine werk geht zu 

ende – was ist der nächste Schritt? worauf 

ist mein durst, worauf mein hunger als 

nächstes gerichtet? das grundtempo eines 

werks etwa, die abwechslung von langsam 

und schnell, ist ein ganz natürliches be­

dürfnis des menschen. nach einem ge­

tragenen werk hat er bedarf nach etwas 

bewegung. nach einem presto will man et­

was zur ruhe kommen. dem muss man bei 

der programmgestaltung rechnung tra­

gen. ein weiterer aspekt ist die tonartliche 

abfolge. es besteht ein zusammenhang 

zwischen dem Schlussakkord des einen 

Stückes und dem beginn des neuen werks. 

wenn ich in a­dur ende und der nächste 

akkord erklingt in as­ oder b­dur, dann 

kann dieser gegensatz jeden zusammen­

hang zerreißen. es ist wichtig, dass die 

tonarten zusammenpassen. wir sollten 

uns wie mit einer harmonischen kadenz 

durch das programm bewegen.

also einfach nur ein thema – zum bei-
spiel »deutschlandreise« – in den raum 
zu werfen, wäre zu kurz gedacht?
wenn ich in der planung für ein Festkonzert 

am 3. oktober mit einem leeren blatt an­

fange, dann kommen in einer art brain­

storming alle vorschläge und ideen aufs 

papier, die mit einem solchen Jahrestag 

oder thema in verbindung gebracht wer­

den können. in dieser vorauswahl ist dann 

sicherlich einiges zu finden, was man ins 

programm nehmen kann. diese auswahl in 

eine sinnvolle reihenfolge zu bringen, ist 

dann die eigentliche aufgabe des dirigen­

ten. hier darf er sich nicht nur nach der the­

matischen einteilung richten. ein großarti­

ges beispiel hierfür sind die Suiten, die aus 

ballettmusiken großer komponisten zu­

sammengestellt wurden, etwa »romeo 

und Julia« von Sergej prokofjew. die Suiten 

folgen dann nicht mehr der chronologi­

schen reihenfolge der zugrundeliegenden 

geschichte im ballett selbst, auch wenn sie 

vom komponisten ausgewählt wurden. 

nimmt er die einzelnen teile aus der kom­

position heraus und reiht sie aneinander, so 

bleiben sie analog zur der erzählten ge­

schichte zunächst inhaltlich logisch, aber 

in der neu entstandenen musikalischen 

Struktur der verkürzten Suite hat der kom­

ponist bemerkt, dass die Stücke ohne die 

zwischenmusiken nicht mehr zusammen­

passen. darum hat er aus dramaturgischen 

gründen die einzelnen Sätze vertauscht.

grammgestaltung, um das konzert als 

ganzes zum erlebnis werden zu lassen. 

hier gibt es eben keinen kompromiss oder 

einen gesunden mittelweg zwischen dem 

abwechslungsreichtum der werke und 

dem inneren zusammenhang. da sind wir 

bei einem primären musikalischen prinzip 

angekommen: dem des kontrasts. Jedes 

Stück in sich lebt vom kontrast. ein musi­

kalischer kontrast ist nicht nur durch un­

terschiedlichkeit geprägt, sondern gleich­

zeitig auch durch das gemeinsame refe­

renzsystem. das heißt, wenn der kontrast 

für uns menschen erlebbar werden soll, be­

nötigt er nicht nur verschiedenheit – wie 

zum beispiel ein dreifaches Fortissimo der 

blechbläser gegenüber dem pianissimo 

 einer einzelnen Flöte –, sondern zwischen 

diesen beiden kontrastierenden klängen 

auch etwas verbindendes in der instru­

mentation, in der harmonik, in der melo­

dik, in der rhythmik – in den grund­

parametern, welches den zusammenhang 

herstellen kann. dann wird diese verschie­

denheit auch als organischer motor der 

fortschreitenden Spannung empfunden. 

keiner von uns wird es gut vertragen, wenn 

wir ein ganzes konzert mit bach­chorälen 

gestalten, auch wenn es wundervolle mu­

sik ist. in sich sind diese meisterwerke un­

glaublich vollkommen. aber wenn wir den 

17. choral gehört haben, stellt sich eine ge­

wisse gleichförmigkeit ein. wir haben zwar 

harmonische unterschiedlichkeiten erlebt 

und wunderbare modulation innerhalb der 

choräle bewundert, aber unsere wahrneh­

mung ermüdet zunehmend. bei all dem 

gemeinsamen, das die choräle verbindet, 

fehlt irgendwann die verschiedenheit. das 

heißt: wir müssen sowohl auf das gemein­

same achten als auch auf die abwechslung. 

publikum und ausführende müssen im bes­

ten Sinne des wortes wach und aufmerk­

sam bleiben. deshalb ist es wichtig, dass 

man sich auch bei der programmgestal­

tung, die sich auf außermusikalische the­

matiken stützt, dieses prinzip der verschie­

denheit und abwechslung vor augen führt. 

andernfalls wird es nicht nur eintönig, son­

dern dann werden wir unsere aktive beteili­

gung und das engagement des bewusst­

seins nicht auf dauer aufrechterhalten kön­

nen. das ist mit einem menü im restaurant 

vergleichbar. der koch muss darauf achten, 

dass die einzelnen gänge vom gast als ab­

wechslungsreich empfunden werden, aber 

von den zutaten und der verträglichkeit 

her gut zusammenpassen. übertreibt man 
den kontrast, gibt es magenschmerzen. 

durch zu viel chili auf der zunge ist die ge­

schmackswahrnehmung beim nächsten 

gang nicht mehr gegeben. z
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» «
Ein Konzertprogramm ist 
wie ein großes Medley.

wenn Sie beispielsweise an einem medley 

schreiben und verschiedene melodien aus 

einem musical zur bearbeitung ausgewählt 

haben, dann werden Sie dazwischen modu­

lationen brauchen, die vom ende der einen 

zur nächsten überleiten. diese überleitun­

gen beziehen sich auf tonart, charakter 

und tempo der unterschiedlichen teile. 

wenn man nun bei einem solchen medley 

diese überleitungen herausschneidet, hat 
man in der regel überhaupt keinen zu­

sammenhang mehr. ein konzertprogramm 

kann man als ein großes medley sehen, in 

dem beim übergang aber kaum zeit bleibt, 
sich auf das nächste Stück einzustellen. in­

sofern wird der innere übergang durch die 
kurze pause zwischen den werken über­

brückt. da hilft es natürlich, wenn die inne­

ren Strukturen der Stücke bereits musika­

lisch aufeinander beziehbar sind. 

durch die dramaturgie kann man also 
 dafür sorgen, dass das Konzert ein erfolg 
wird. umgekehrt kann die dramaturgie 
viel kaputt machen – selbst wenn die 
werke gut dargeboten wurden. 
Selbst die vollendete konzertdramaturgie 

wird einer miserablen aufführungspraxis 

nichts hinzuzufügen haben. da werden wir 

nicht von einem gelungenen konzert spre­

chen können. die art und weise, wie wir 

an die Sache herangehen, wie das konzert 

vorbereitet ist, wie phrasiert wurde, wie 

die inneren zusammenhänge durch das 

 orchester gestaltet wurden, bleibt das 

 entscheidende. aber ein herausgerissen­

werden erfordert immer einen neuanfang. 

wir brauchen also eine sinnvolle pro­
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